Условността в анимацията като драматургичен проблем by Попова, Невелина
Т Е О Р Е Т И Ч Н И  Е Т Ю Д И
УСЛОВНОСТТА В АНИМАЦИЯТА КАТО 
ДРАМАТУРГИЧЕН ПРОБЛЕМ
Невелина Попова
Да се усети  и осмисли условността в анимация па е първата съществена стъ п ка  в подстъпи- ъм анимационната драматургия.О ткровената анимационна условност.
Изначална, подразбираща се -  к ато  азбучна и сти ­
на в то в а  изкуство.
Анимацията е субективна визия: зр и т е л я т  е 
поканен в един измислен ръкотворен с в я т  и то в а  е 
„феър плей“: влизайки в него, то й  приема условност­
т а  и се оставя да го водят, без претенции за прав- 
доподобие, радвайки се на невероятн ата свобода, на 
възм ож ността да плува в друго пространство , в 
друго измерение -  с л е к о т а т а  на п ти ц и те , на вя­
т ъ р а  и рибите, с чувството, че т о й  сам и ят  подле­
жи на анимационни трансформации и току-виж, му 
поникнали крила... В един документален филм о т  
преди няколко години (в един български документа­
лен филм на Христо Цачев) за тв о р ч еств о то  и лич­
н о с т т а  на Юрий Норнщейн т о й  сам и ят  казва, че в 
анимацията м о гат  да се р азр аб о тват  таки ва  „не­
чувани“ неща, които по своята „обширност и по сво­
я т а  свобода о т  притеглянето на с а м ат а  изобрази­
тел н а  м а т ер и я “ м о га т  да п о с т и г н а т  огромна, 
несравнима с нищо друго, сила на въздействие.
Възмож ността да се достигне до онтологични 
дълбини минава през откровен ата субективност. 
Чрез своя ръкотворен материал а в т о р ъ т  може да 
влезе директно в неръкотворните дълбини на ми­
розданието и човека.
Онтологичният разрез на б и ти ето  -  к а т о  ди­
намика, к а т о  процес.
Д инам иката на процесите, на с т а в а н е т о  -  е 
органичната тер и то р и я  на анимационното мисле­
не.
Всяка условност започва о т  преодоляването на 
буквалното, на аналогията.




Нищо ново, разбира се. Всичко т о в а  са общи  
проблеми на к и н о д р а м а ту р ги я та .
И на всяко изкуство.
Намирането на личната гледна точка, на своя 
разрез на света  е първото нещо, с което започва 
раждането на една творба.
В д рам атургията гледната точка, дистанция­
т а ,  обобщението определят, образно казано, крач­
к а т а  на разказа.
В т а зи  връзка е показателен прекрасният филм
на полския режисьор Ричард Чекала „Син“. Изключи­
телно благодатен за определяне на т е м а т а , сюже­
т а ,  отнош енията между история и филмов разказ, 
възможни други тр ак то вк и  на т а зи  тем а . Т ем ата 
на филма е една о т  най-често присъстващ ите тем и  
в л и т е р а т у р а т а  и киното: цивилизационните про­
мени, см ян ата  на начина на ж ивот и т о т а л н о т о  
разминаване между поколенията. С ю ж етът е поз­
н ат : спрелият к ато  че ли изнурителен живот в глу­
хото  село, родителското очакване, пристигането 
и заминаването на сина.
Този сю ж ет, т а к а  п ознат о т  миграционните 
филми, по-скоро клони към типичния за игралното 
кино разказ, изграден о т  последователно разгърна­
т и  диаложни сцени с психологическата им разработ­
ка и многостранното разкриване на т р и м а т а  глав­
ни герои: бащ ата, м ай к ата  и сина.
При Ричард Чекала подходът е съвсем друг. Той е 
изградил едно мрачно впечатляващо платно о т  по­
редица стати ч н и  графики, поразяващи със своята 
скулптурност, с теж ки я  си обем, внушаващи об- 
р еч ен о стта  на то зи  затворен  ж ивот, сякаш зам­
ръзнал в безнадеж дната борба за оцеляване. Раз­
к а зъ т  е изграден не на принципа на сцената, а чрез 
наслагващите се черно-бели изображения -  предим­
но чрез крупни детайли на допотопния селски труд, 
на съ п р о ти вата  на зем я т а  и ж и вотното , на умо­
р а т а .
Очевидна е липсата на събитийност. Единстве­
ното  обединяващо събитие -  пристигането, също 
к а т о  всичко останало в то зи  филмов разказ, при­
съства знаково, чрез крупния детайл и звука: без 
посрещане, без радост, без проплакване. Светлина­
т а  на фаровете върху лицата на родителите. Крач­
ките. И пак -  т р и т е  чинии, чрез които е въведена 
т е м а т а  за очакването. Ч ерната чорба. Оловната 
капка. Няма го, няма го лицето на сина. Виждаме го 
в гръб, скрит зад вестника. После синът бута хля­
ба . Хлябът пада о т  м асата . Б ащ ата  вдига хляба 
о т  зем ята. В кадър е наведената глава на сина. И 
пак -  д е т с к а т а  снимка. Няма друга предистория.
И отново черния екран. С ветл о то  прозорче. 
С тъпките. Режещ ите светлини, звуците на потег­
ляща кола. И пак — черните буци пръст. Тежките 
крачки след ралото. Разделеният светъл прозорец. 
Трите чинии. Тъмнина.
Позволих си т а з и  п о ч т и  покадрова о б ет о -  
я т е л с т в е н о с т , за щ о т о  при т о з и  т и п  разказ 
ням а друг начин да се предаде внуш ението на 
филма. С м исълът -  чрез внуш ението. Основен 
лиричен код в а н и м а ц и о н н а т а  драм атурги я, 
на к о й т о  щ е се сп рем  по-подробно н а т а т ъ к . 43 
В случая е важ но да р азбер ем  как е втъкана  
у сл о в н о ст т а  в анимационния разказ. Обобще­
н и е т о  u д и с т а н ц и я т а  т у к  са ф ор м отвор я- 
щи при съ зд а в а н ет о  на всеки образ. Всеки об­
раз е изкристализирал, обобщ ен израз на същ­
н о с т  : т р и т е  чинии и оч ак ван ето , в е с т н и ­
к ъ т  и о т ч у ж д е н и е т о , гъ р б ъ т  и н е о б р а т и ­
м о с т т а .  О т т у к  и к о н ц е н т р и р а н и я т  разказ, 
е д р о т о  прекрояване на в р ем ет о . О брази те са  
т а к а  к а тего р и ч н о  реш ени, че ням а нуж да о т  
о б с т о я т е л с т в е н и  подпорки. Това, к о е т о  в 
игралния филм се изразява с цели сц ен и  и 
изисква д о с т а  екранно в р е м е , т у к  се решава 
много бързо с ем б л ем а т и ч н и т е  образи. Д етай­
л ъ т  к а то  драматургично решение за подаване на 
информацията във филмовия разказ също е опреде­
лена степен на условност, к о я т о  зр и т е л я т  т р я б ­
ва да прием е. За да м ож е да се Включи 6 крач­
к а т а  на разказа. Има и так ъ в  т е р м и н  в ам е­
р ик анск ите книги по сц ен ари сти ка -  „pacing“. 
Буквално преведено означава крачене.
Така че с т е п е н т а  на условност се решава едва 
когато а в т о р ъ т  намери своята  „крачка“ спрямо 
даден материал. Това означава, че е намерил клю­
ча към с т р у к т у р а т а . Че е решил какво е вре­
м е т о  и п р о с т р а н с т в о т о  на филмовия разказ.
УСЛОВНОСТТА НА АНИМАЦИОННОТО
ВРЕМЕ И ПРОСТРАНСТВО
Всичко е взаимосвързано в т е р и т о р и я т а , в коя­
т о  навлизаме... Не възможно да говорим само за един 
о т  драматургичните компоненти, без да засегнем 
другите. Това ни обрича на постоянни повторения, 
но т ъ й  к а т о  драматургия се учи чрез писане, тези  
повторения са полезни. В ътреш ното движение на 
материала... Сценарият в крайна см етка е избист- 
рянето  на драматургичния материал.
Можем да разглеждаме условността в една тво р ­
ба чрез хронотопа на тв о р б ата . Дали ще го наре­
чем с Бахтиновия терм ин „хронотоп“ или с анг­
лийското „setting“ (театр ал ен  термин, букв. превод 
-  п о ставян е), няма значение. И двете е добре да се 
зн аят , и двете означават да отговорим на простич­
кия въпрос: къде и кога се развива действието в кон­
кр етн о то  произведение.
Драматургичното осмисляне на проблемите на 
времето и п р о стр ан ство то  в аним ацияата са изк­
лючително важни.
Само че не е толкова просто да се отговори на 
простичкия въпрос „къде и кога“.
Е стествено е да направим уговорката: ръкот- 
вор н о стта  на материала в аним ацията предпола­
га задължителна условност. Няма реално същ ест­
вуващо време. В с т а т и я т а  си „Технология на въл­
ш ебството“ Н аталия Венжер пише, че времето в 
анимацията се ражда в м ом ента на прожекцията, 
когато се раздвиж ват и ож ивяват изкуствените 
пластични форми. Поради ф акта , че няма пред-' 
ш естващ о време, в анимационното кино няма и ха­
р ак тер н ата  за хронофотографското кино „двойна 
темпорална стр у к ту р а“ и е изключен редкият, но 
все пак възможен вариант на „Клео о т  Бдо 7“ ( реж. 
Анес Варда) и на „Въжето“ (реж. А. Хичкок), когато
реално протичащ ото време съвпада с времето на 
филмовия разказ.
А н и м ац и он н ото  време се раж да едновре­
м енно с д в и ж ен и ет о  на п о р ед и ц а та  с т а т и ч ­
ни изображ ения-ф ази . Но драматургичното вре­
ме к а т о  време на разказа има, както  и в игралното 
кино, своя обхват, своите различни параметри, ва­
риращи о т  м инути и часове до цели епохи. Бихме 
могли да разграничим  сред м н о ж е с т в о т о  ва­
р и а н ти : линейно т е ч а щ о т о  време на социу- 
м а и и с т о р и я т а ;  в ъ т р е ш н о т о  субек ти в н о  
врем е на сп ом ена и м е ч т а т а ,  ч е с т о  п р о т и ­
чащо обр атн о; п р и к а зн о то  време; в р ем ето  на 
м и т а  и ци к л и ч н ото  врем е на природния кръ­
г о в р а т  и т .н .
Изричайки многократни т а зи  т ъ й  необозрима 
дума, усещам, че ф разата ми куца, направо се раз­
пада о т  вътреш ния стремеж  на времето към своя­
т а  половинка: п ростран ството . Да, разделението 
е абсурдно: не е възможно да говорим за време без 
пространство. Как да анализираме приказното вре­
ме без специф ичната условност на приказното 
пространство?...
С трува ми се , че е по-градивно да тръгнем по 
обратния п ъ т  -  о т  п ростран ството  към времето, 
о т  топоса към хроноса. П ространството  все пак е 
зримо, докато времето е бягащо и се изплъзва в сво­
я т а  необозримост; затова  е по-трудно овладяемо, 
особено к а т о  философска категория.
Иначе рискуваме да пропаднем в капаните на 
аб стр акц и ята  и мъдруването, което само може да 
попречи на кон кретни те драматургически задачи.
И т а к а , обратно към въпроса : къде и кога...
Какви са п р о с т р а н с т в а т а  във филмите на Анри 
Кулев „Хипотеза“ (сц. Христо Ганев) и в „Приказка 
на приказките“ на Юрий Норнщейн, в „Страх“ на 
Иван Веселинов и „Ръка“ на Иржи Трънка, в „Къщи- 
крепости“ на С тоян  Дуков и „Пясъчният замък“ на 
Ко Ходеман, в „Пасторал“ на Слав Бакалов и „Закуска 
на т р е в а т а “ на П рийт Пярн, в „М аргаритката“ на 
Тодор Динов и „Харпия“ на Раул Серве? Ами Дисние- 
вите филми, Чък Джоунс и Текс Айвъри?... Какво е 
общото между всички т я х  при всичките им коло­
сални различия?
Това, което ги обединява, е мощ ната субектив­
на визия и откр о вен ата  условност, зад която  про­
зи р ат  множ ества о т  реални пространства и фор­
ми, многолики и изменчиви.
Затова е толкова трудно да се отговори с една 
дума.
И все пак т а з и  дума съществува. И т я  е „услов­
н о ст“.
Всякакъв п о -н ататъ ш ен  анализ обаче води до 
много и най-различни пространствени варианти.
Рядко зад субективната авторова визия на тези  
филми ще видим само едно единствено простран­
ство.
Анимационният филм е арена, в коята се наслаг­
в а т  едно върху друго и съ ж и тел ств ат  множество 
п ростран ства : обективните пространства на со- 
циума, и ст о р и я т а  и цялото мироздание се препли­
т а т  с безбройните вътреш ни п ростран ства на
Т Е О Р Е Т И Ч Н И  Е Т Ю Д И
човека -  п р о с т р а н с т в а т а  на съня и спом ена, 
на м и съ л та  и ж ел а н и ето , на п р и к а зк и т е  и 
м и т о в е т е .
Те се пресичат, деформират, и зм енят се според 
авто р о вата  воля.
В анимацията често  п р и съ стват  и реални на- 
турни  п р о стр ан ства  -  да си спомним класната 
с т а я  в „Приказка за п ъ т я “ (реж. Анри Кулев). Това 
съж ителство, т а зи  опозиция с н а т у р а т а  създава 
условия или за един особен драматизъм между услов­
н о с т т а  и реалността, или за откровен ата дистан- 
цираност на ав то р и те  спрямо филмовия разказ.
Да продължим размислите си за филма на Ричард 
Чекала о т  гледна то ч ка  на п р остран ството .
Къде, в какво пространство ни въвежда Ричард 
Чекала в своя филм „Син“?
Ако съ щ а та  т а з и  и с т о р и я  беш е разказана  
в сценарий за игрален филм, т о  п р о с т р а н с т ­
в о т о  щ ещ е да е социално определено, с к о н к р е т ­
ни социални и психологически детай л и , харак­
т е р н и  за к о н к р е т н о т о  време. З а щ о т о  т а з и  
и с т о р и я  би могла да се развива в различни  
периоди о т  о т м и н а л и я  вече д в а й с е т и  век, 
хар а к тер н и  не сам о за Полша, но и за Бълга­
рия. В един игрален филм бихм е у се т и л и  осо ­
бения привкус на т р и й с е т т е  години или пък  
на ш е й с е т т е  -  го д и н и т е  на м играционния  
бум, к о г а т о  се раж да м и гр а ц и о н н а та  вълна в 
българското игрално кино, к а к т о  е в повече­
т о  о т  ф и л м и те по сценарии на Георги Мишев.
Макар да носи со ц и а л н а т а  си болка и б ез­
н а д еж д н о ст , п р о с т р а н с т в о т о  във филма на 
Ричард Чекала не би могло да бъде определено  
к а т о  социално. Няма никакви к о н к р ет н и  ко­
о р д и н а ти  на го д и н и те . Това е едно обобщено, 
вечно пространство на м ъ к ата  и отчуж дението 
между поколенията. В и зи я та  ни препращ а към  
някакъв п р а и ст о р и ч еск и  п ей за ж , оголен и 
чернеещ  се, пейзаж , над к о й т о  в и т а е  сякаш  
б о ж и е т о  п р ок л я ти е и в к о й т о  д в а м а т а  въз­
р а с т н и  р о д и т ел и  к а т о  вечни изгнаници про­
дъ лж ав ат да се б о р я т  със з е м я т а  за къш ея  
черен хляб. Ден след ден, в м е н г е м е т о  на пов- 
т а р я е м о с т т а .  И н е о б р а т и м о с т т а .
Само едно тако ва  пространство  може да роди 
образа на спрялото време. Можем да го наречем и 
безвремие. Една препратка към д рам атурги ята  на 
абсурда. К ато  при Б екет, и т у к  кръ гъ т  се затвар я  
: никой не се помръдва о т  изходната точка.
Драматургически времето на разказа е цен три ­
рано около единственото събитие -  пристигането. 
И бързото заминаване. Само че и двете случки ня­
м а т  естествен а  протяж ност. Решени чрез услов­
ния разказ на детайла, тези  две фабулни брънчици 
о т  сю ж ета т а к а  си и о с т а в а т : к а т о  две частици 
в образа на спрялото време.
О т  изключително значение за ц ялостн ото  изг­
раждане и внуш енията на този  образ са дългите,
прекалено дълги ст а т и ч н и  кадри, които в един мо­
м ен т  сякаш започват да въздей стват на физиоло- 
гично ниво. Подобен еф ект в н аш а та  анимация 
постига в своите филми Иван Веселинов. Такова ре­
шение на условността на простран ството  и вре­
м ето  -  чрез съзнателно т ъ р с е н а т а  с т а т и к а  , има 
в „Наследници“. Така режисьорът доказва, че ани- 
мационното време не се създава само чрез движени­
ето , но и чрез н ам ерената с т а т и к а , чрез която 
обобщеният стилизиран образ може наистина да 
„прозвучи“ -  в п ъ л н о та та  на внуш енията си.
Този избор също е драматургичен проблем. Услов­
н о с т т а  на времето във филмовия разказ има много 
лица -  и всеки авто р  я решава по своему , според 
органиката на своите художествени простран ст­
ва.
З а т о в а  „ т а й м и н г ъ т “ в а н и м а ц и я т а  ( о т  
ан гли й ск ото  tim ing,,) -  к а т о  справяне с време­
т о  на филмовия разказ, е едно о т  най -важ ни те  
ум ения за а в т о р а . Чрез него т в о р б а т а  или 
диш а пълноценно, или изгубва своя дъх.
Общият контур на времето във филма, времево­
т о  скеле се решава на е т а п а  на сценария. Това е 
основен др ам атур ги ч ен  проблем. В един филм  
винаги им а силни и слаби т а к т о в е . З р и т е ­
л я т  т р я б в а  да им а врем е и да си поем е дъх 
след си л ов и те сцени. И с ц е н а р и с т ъ т  не м ож е  
да не мисли за  т о в а , задавайки р и т ъ м а  на 
бъдещ ия филм.
И т а к а , повече о т  ясно е какво огромно значение 
и м а т  необозримите възможности на анимацион- 
ното  време и пространство  в неговата условност. 
Освобождаването о т  скован остта и натуроподоб- 
н а т а  о б с т о я т е л с т в е н о с т  на разказа -  т о в а  е 
основна задача на анимационната драматургия.
Но нека не забравяме и опасностите на то ва  „ос­
вобождаване“. Бихме могли да ги наречем „виртуал­
ни капани“ на въображението. Не е трудно особено 
за младия човек да попадне във въртоп ите на о т ­
носи телн остта , която  дреме скрита зад безкрай­
ното  и безразборно роене на визуални образи във вир- 
т у а л н а т а  реалност, засмукваща наш ите деца. При 
т о в а  роене п о н яти ето  „смисъл“ просто се загубва. 
Затова смисълът на отделния образ к а т о  ч аст  о т  
т ъ к а н т а  на цялостно произведение е о т  същ ест­
вено значение в к о н тек ста  на ж ивота и изкуство­
т о .
Защ ото условността на анимационното прост­
ранство, освобождавайки ни о т  претенциите на 
д ей стви тел н о стта  по отношение на подобието, не 
ни освобождава о т  основополагагащата идея на вся­
ко изкуство -  и ст и н н о ст т а .
И с т и н н о ст т а  к а т о  желание да се осмисли све­
т а ,  к а т о  родилен вик на художника и пробив -  зад ^  
кон кретни те роящи се субективни образи -  към 
дълбините на Ж ивота, към смисъла на тв о р чест­
вото  и Божия промисъл.
